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Abstract
 The Meiji period Western-style artist Aoki Shigeru （1882‒1911） passed away 
at the young age of 28 yet is highly acclaimed in the history of modern 
Japanese art because of the superb expressive style of his paintings.
 Aoki got high evaluation with A Gift of the Sea （1904）, nevertheless 
evaluation of the picture he painted in his later years is low. It is said that his 
style has changed since he painted Paradise under the Sea （1907）. Until now, it 
is not analyzed in detail about that. In this essay, by analyzing the color, motif, 
and inﬂ uence of Western art, I consider the factors of his changed style.
キーワード： 青木繁（Aoki Shigeru）、明治の洋画（Western-style paintings in the 
Meiji period）、白馬会（the Hakubakai）、エドワード・コーリー・バ
ーン＝ジョーンズ（Edward Coley Burne-Jones）
文化交渉　東アジア文化研究科院生論集　第 2号4
はじめに
　明治の洋画家・青木繁（1882～1911）は、明治37（1904）年に発表した彼の代表作《海の幸》
（図 1）で高い評価を得るものの、明治40（1907）年に発表した《わだつみのいろこの宮》（図
2）を描いた後は、徐々に評価を得られなくなっていく。その後、明治41（1908）年からの九
州各地の放浪生活においても、作品を描き続けているが、それらの作品は、それまでの作品と
比べて評価が高いとはいえない。植野健造氏は「青木晩年の九州時代の作品は、全体として見
れば、それ以前1907（明治40）年頃までの作品と比べて生彩を欠いている感は否めない。」1）と
述べ、河北倫明氏は「ふつうの画家の青年期と老年期にも匹敵するほどの大変化」2）をとげたと
述べているように、晩年の作品は、それまでの青木の作風とは異なっている。しかし、そのよ
うな変化については、中央画壇に認められないまま28歳という若さで終わってしまった青木の
薄幸の生涯も影響し、悲劇的な事実として捉えられていることが多い。詳しくは後述するが、
その中で植野健造氏などが、青木の画風・主題の変化の要因に関して、悲劇的な側面からでは
なく、文芸思潮における「浪漫主義から自然主義への移行」というものを指摘しているものの、3）
これまで晩年の青木繁作品全体については、まとまった形で分析されたことがない。そこで本
論では、青木の晩年の作風変化について、単なる悲劇的な事実としてではなく、自らの絵画の
発展を目指した青木の積極的な姿勢として捉え、検討を加えてみたい。
　平成23（2011）年、石橋財団石橋美術館、京都国立近代美術館、石橋財団ブリヂストン美術
館にて、「没後100年青木繁展―よみがえる神話と芸術」が開催された。その展覧会では多く
の貴重な青木作品が展示され、晩年の作品についてもまとまった形で鑑賞することができた。
その中で、特に変化が著しいとされる青木の晩年の油彩作品に着目し、先行文献を踏まえ、筆
触、題材、海外作品の影響などを検討しながら作品分析を行う。その後、これまでの評価およ
び当時の状況や発言を確認しながら、晩年の青木がどのような作品を目指していたのかを考察
し、作風変化の要因についても明確にしてみたい。
1　晩年の作品
　ここでは、家族と衝突し、青木の放浪生活が始まった明治41（1908）年以降の作品を晩年の
 1） 森山秀子、植野健造、貝塚健、山野英嗣編著『没後100年　青木繁展―よみがえる神話と芸術』図録（石
橋財団石橋美術館、石橋財団ブリヂストン美術館、毎日新聞社、2011年）、141頁。（※本論文の引用につい
ては、振り仮名や傍点などは省略している。）
 2） 河北倫明「狂気と浪漫主義―青木繁のこと―」（『世界』第310号、岩波書店、1971年）、281頁。
 3） 植野健造「研究報告 青木繁作《わたづみのいろこの宮》をめぐって」（『石橋財団ブリヂストン美術館石
橋美術館1986年度館報』第35号、石橋財団ブリヂストン美術館石橋美術館、1987年）参照。
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作品とする。その同年に描かれている作品には、《秋声》（図 3）、《春》（図 4）、《秋》（図 5）、
《筑後風景》（図 6）、《漁夫晩帰》（図 7）、《月下滞船図》（図 8）、《初代富安猪三郎氏像》（図
9）などがある。
　《秋声》は、木々に囲まれた空間の中で、着物を着た長い黒髪の女性が、その中の細い 1本の
木に寄りかかっている。全体的に薄い黄緑で仕上げられ、右下にはサインがある。筆触は穏や
かで画面には静寂さが広がっている。全体がバランスよく描き込まれており、背景の木々や地
面は丁寧な筆致で表現され、人物の目・鼻・口なども明確に描かれている。女性の目はどこに
向けられているのだろうか。口角は上がるでも下がるでもなく、真一文字に唇が閉じられてお
り、表情からは感情を読み取ることができない。きわめて薄くではあるが、額に黒子のような
点が 3つ、左頬にはほうれい線がある。モデルとなった友人の妹である早川糸世にあったのか
もしれず、写生的な印象を受ける。左手を頭の辺りまで挙げ、右手は帯に添えている。着物を
着ているが、顔が小さく、西洋人の女性を思わせる。阿部信雄氏も「ラファエル前派創始のメ
ンバーの一人で、のちに風俗画家として大成功を収め、ついには王立美術院の院長にまでなっ
たジョン・エヴァレット・ミレイあたりには、この手の絵が多い。」4）と述べ、この作品と西洋
絵画との関係について言及している。高階秀爾氏は、この作品と、白馬会展に出品されたラフ
ァエル・コラン（Raphael Collin）（1850～1916）の《麦藁帽子を持つ婦人》（図10）や長期間フ
ランス留学をしていた黒田清輝（1866～1924）の《白き着物を着せる西洋婦人》（図11）との類
似を指摘している。5）さらに植野健造氏は、「本作品は、明治後半期に多くの洋画家たちが描い
た季節的、情緒的な『心持』『感じ』の描出を意図した樹下婦人図の一例作として位置づけるこ
とができ、そこにある面で文展の鑑査傾向に追従せんとする青木の意識をみることができるか
もしれない。」6）と述べ、青木の作風の変化と当時の中央画壇が関係していることを示唆してい
る。
　《春》、《秋》は、海外の影響、とくにアール・ヌーヴォーの影響がよく指摘されている。丸い
襖布に太い輪郭線と細い輪郭の両方を用いて描かれた装飾的で美しい作品で、下方中央にサイ
ンがある。各作品に、黄色の巻き毛を頭の上で 1つにまとめ、楽器を奏でる女性が描かれてい
る。《春》においては、川辺に咲く百合などの花の中で角笛を、《秋》においては、渦巻く波の
中で竪琴を奏でている。白・赤・青が使用されており、色彩のバランスも良い。貝塚健氏は、
「《秋》の女性の首をひねった姿勢は、ダンテ・ガブリエル・ロセッティを思わせ」7）ると述べて
いる。
 4） 阿部信雄『新潮日本美術文庫32 青木繁』（新潮社、1997年）、64頁。
 5） 高階秀爾「ジャポニスムの里帰り」（『日本美術全集 第22巻 洋画と日本画　近代の美術Ⅱ』、講談社、
1992年）、168‒169頁。
 6） 前掲書『没後100年　青木繁展―よみがえる神話と芸術』、262頁。
 7） 同書、262頁。
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　《筑後風景》は、画面の下 4分の 1に草原、上 4分の 3には空を背景にした大きな樟が描かれ
ている。左下にサインがある。木の下には馬に乗った人物が描かれている。空の澄んだ水色、
木々の冴えた黄色や緑、草原の明るい黄土色、それらの美しい色彩と筆を細かく動かして表現
された木の葉からは、後期印象派のフィンセント・ファン・ゴッホ（Vincent van Gogh）（1853
～1890）などを想起させる。植野健造氏は、「その設定は不同舎風なところがあり、率直な写実
的描写となっている。樹木の葉などの描写は印象派を連想させるものがあるが、かつての海景
とは異なる、風光に忠実なしみじみとした情感を漂わせている。」8）と述べている。人物の濃い
紺色と画面左下に描き込まれた緑と朱色の草が画面を引き締めており、そのままを描き写した
単なる写生ではなく、青木の構成力と色彩感覚が発揮された作品である。河北倫明氏はこの作
品について「かつての華麗奔放な青木の表現がかくも静かな淋しさを帯びてきたことが感無量
である。」9）と述べ、橋富博喜氏は、「それまでの自由な伸びのある筆触に対して、ひと筆が短く、
やや窮屈な筆使いが見られる。」10）ということを指摘している。
　《漁夫晩帰》は、酒造会社清力商店の洋館用のために描かれた注文作品であり、右下にサイン
がある。赤く染まった夕焼けの中、青みがかった白と紺色の縞模様の衣服を着た女性 2人、灰
色の網を持ったふんどし姿の男性 2人、裸の男児 1人が漁を終えて帰宅している場面である。
彼らの顔に笑顔はなく、虚ろな表情をしている。男性たちの身体は、筋肉を表現する線がほと
んど描かれておらず、つるりとした印象を与える。前から 4番目の男性は、手が少し長く、背
中を丸めており、まるで猿人のような奇妙な身体である。腰には、朱色の巾着のようなものを
ぶら下げている。女性たちの衣服は、皺がほとんど無いにもかかわらず、前から 2番目の女性
の右袖の一部がやけに盛り上がっているのが不自然である。青木は、平面的な壁画を目指した
のかもしれないが、それらの奇妙さや不自然さによって、画面全体に怪しい雰囲気が醸し出さ
れている。背景の黄色に染まった空と海の筆触は、穏やかというより弱々しい。構図は優れて
いるが、色彩や筆触からは、青木の無気力さが伝わってくるようである。
　この作品は、青木の晩年の失敗作として批判されることが多い。松本清張は以下のように述
べて批判している。
　それぞれ単独なデッサンをしたのをそのまま一図に嵌めこんだような具合で、群像とし
ての集約性がない。大人四人が同じ高さで竝列しているのは、「海の幸」いらいの青木式構
図だが（二番目の女がこっちに顔をむけているのも「海の幸」に同じ）、筆は魂の抜けたよ
 8） 同書、261頁。
 9） 河北倫明『近代の美術第 1号青木繁』（至文堂、1970年）、87頁。
10） 橋富博喜「浪漫主義と魅惑と憂愁」（『20世紀日本の美術12：アート・ギャラリー・ジャパン　竹久夢二・
青木繁』、集英社、1986年）、77頁。
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うである。11）
　阿部信雄氏は、「サイズからいえば、彼の生涯の最大級の絵となっている。しかし、失望の果
てに放蕩の生活を送る彼には、たった数年前に発揮した輝かしい創造性は残っていなかった。」12）
と批判しながらも、「ただし、漁夫や女たちのメランコリックな表情の描写には、一九世紀後半
のヨーロッパで流行した風俗画を思わせるような、意外なほどの巧妙さが示されている。」13）と、
この作品における海外作品の影響を示唆し、評価している。
　《月下滞船図》は、《漁夫晩帰》と同じ時期に描かれた作品で、酒造会社清力商店の近所にあ
る筑後川河畔の風景が描かれている。この作品も《漁夫晩帰》と同様、穏やかな筆触であるが、
色彩が《漁夫晩帰》よりも複雑で繊細な美しい仕上がりとなっている。左上と左下にサインが
ある。寂しさの漂う作品だと評価されることが多い。何気ない風景であるが、海、船、焚火、
人、空、月などの配置が良い。この作品について河北倫明氏は、「青木本来の詩的な摑み方と、
晩期の彼が示した自然主義的な描き方とが、美しい統一を成就させている作品である。」14）と述
べている。全体の薄暗さと向こう岸に見える霞んだ町並みが寂しさを表現する一方、月と焚火
の炎が温かさを表現しており、みる者を人恋しくさせるような風景である。
　《初代富安猪三郎氏像》には、黄土色の背景に、灰色の服を着て、黒く太い眉毛と二重の大き
な目を持つ白髪の初老の男性が描かれている。右下にサインがある。シンプルな色彩を用い、
丁寧な筆触で背景もしっかりと塗りこめられている。黒の眉と着物の羽織によって、全体の色
彩バランスがうまくとられている。頭部がなければ、初老だとわからないほど、皺やシミなど
はほとんど描きこまれていない。
　続いて明治42（1909）年の作品として《二人の少女》（図12）、《天草風景》（図13）、《白壁の
家》（図14）、加えて明治42（1909）年から明治43（1910）年に描かれたとされる《春郊》（図
15）などの作品についてみてみたい。
　《二人の少女》は、佐賀県の森三美（1872～1913）宅滞在中に、森家の娘たちを描いた作品で
ある。左上にサインがある。少し恥ずかしそうに傾げた首や傘を器用に持つ小さな手などから
は、少女のあどけなさが出ているが、妹を見つめる意思の強そうな大きな瞳は、まるで大人の
女性のようでもある。妹の膨らんだ頬は子供らしく可愛らしい。力強い筆触で描かれており、
暖色と寒色が上方と下方でバランスよく用いられている。山野英嗣氏は、「画面の隅々まで確か
なデッサン力で丁寧に描写されているとともに、色彩にも濃密な感覚が溢れ、少女の『生命感』
11） 松本清張『私論　青木繁と坂本繁二郎』（新潮社、1982年）、 7頁。
12） 前掲書『新潮日本美術文庫32 青木繁』、60頁。
13） 同書、60頁。
14） 河北倫明「青木繁作品解説」（『現代日本美術全集 7青木繁／藤島武二』、集英社、1972年）、110頁。
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を主題に描いたのではないかと思えてならない。」15）と評価している。阿部信雄氏は、「かついだ
唐傘から柔らかな逆光線が注ぐ構図は、ジャポニスム＝日本趣味が大流行した一九世紀末のヨ
ーロッパで、女性肖像画にしばしば用いられたものである。ここにも、ジャポニスムの逆輸入
の例が見いだされる。」16）ということを指摘している。
　《天草風景》は、友人の高木厳を訪ねた際に描かれた作品である。複雑な色彩を繊細に用い、
細かな筆致で、おそらく引潮であろう時の風景が表現されている。河北倫明氏は、「画風はさす
がに旅の目に洗われたのか、しっとりとした清々しい統一があり、自然主義的な後期の作例中
でもレベルの高い一点である。」17）と評価している。山野英嗣氏は、「青木は特に風景で、様々な
描き方を試みる。ここでは当時浸透していた印象派風の描写を、青木が素直に受け入れてい
る。」18）と述べ、青木が晩年においても積極的に絵画と向き合っていたことを指摘している。
　《白壁の家》は、小さめの作品であることもあるかもしれないが、他の作品と比較して力強く
大胆に描かれている。山野英嗣氏は「前景の樹木は絵筆によらず、チューブからそのまま絵具
を絞り出す大胆な技法が用いられている。ヨーロッパに生まれたばかりのフォーヴィスムに感
化を受けたかのような雰囲気をもち、表現形式のみならず、青木が多彩な油彩技法をも試みよ
うとしていたことがわかる。」19）ということを指摘している。チューブからそのまま出して描い
ていることもあり、色彩はそれほど複雑な仕上がりにはなっていない。
　《春郊》は全体的に黄緑が輝く明るい風景画である。太い筆触ではあるが、丁寧に油彩が置か
れている。シンプルな作品ではあるが、家の木材部分と遠くにみえる景色に同じ青が使用され
ていること、画面手前の野原に空と同じ白が使用されていることで、全体に統一感が出ており、
巧みに計算された画面であることが理解できる。
　明治43（1910）年は、青木が没する前年であるが、《温泉》（図16）、《佐賀風景》（図17）、《筑
後風景》（図18）、《沼》（図19）、《犬》（図20）、《橋本道達氏像》（図21）、《木下秀康大尉像》（図
22）、《高取伊好氏像》（図23）、《海》（図24）、《繊月帰舟》（図25）、《夕焼けの海》（図26）、《朝
日》（絶筆）（図27）など多くの作品が残っている。
　《温泉》は浴場において、髪を櫛で梳いている若い女性が描かれており、サインは左下にあ
る。女性の肌の色は少し灰色がかっている。浴場の壁には、青と緑のタイルが装飾されている。
窓の外は、黄色の背景に白い百合が揺れている。タイル部分は塗りつぶされているが、窓の外
の草木の筆触は繊細である。この作品は、周知の通り、西洋の影響が頻繁に言及されている。
阿部信雄氏は「間違いなくイギリス絵画の図版を参考に描いたと考えられる浴場の内部は、細
15） 前掲書『没後100年　青木繁展―よみがえる神話と芸術』、263頁。
16） 前掲書『新潮日本美術文庫32 青木繁』、66頁。
17） 前掲書『現代日本美術全集 7青木繁／藤島武二』、109頁。
18） 前掲書『没後100年　青木繁展―よみがえる神話と芸術』、263頁。
19） 同書、263頁。
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部に至るまで省略がない。」20）と述べ、陰里鉄郎氏は、「垂直構図がとられているなかで流麗に流
れる曲線はラファエル前派時代の青木の再生を思わせ」21）ると述べている。
　貝塚健氏は、「窓から入り込む光と下から照り返す光がつくる、裸婦の体と顔への複雑な反映
をたくみに描き出している。緑色が効果的に画面全体に配されていて、統一感をつくりだすの
に役立っている。1910（明治43）年は、青木が作品を制作した最終時期であるが、最後まで浪
漫主義を失っていなかったことを示す作品である。」22）と記している。また河北倫明氏は、「こう
いう絵をみると、当然のことながら、青木の画質は最後まで独自不変であったと思われる。」23）
ということや「後期放浪時代の作品は、いったいにアルバイト的な雑なものが目立つが、時に
画心が充実すると、さすがに青木の才質をのぞかせる作品ができた。」24）ということを述べ、変
わらぬ青木の魅力について評価している。
　《佐賀風景》と《筑後風景》は、植野健造氏によると、かつて「 1枚の板の表裏をなしていた
作品で、ある時期に分離して分蔵されるようなった」25）そうである。《佐賀風景》は黄色・黄緑・
黄土色・水色などを用いた風景画で、筆跡が残っている。《筑後風景》も筆跡が残っており、白、
黄色、緑を用いた草原と、なめらかな筆触の空とが広がり、サインが右下にある。山野英嗣氏
は、明治43（1910）年頃に、森三美が両面に油彩画を描いた《筑後風景》と題する作品の表面
（図28）が、青木の《筑後風景》、裏面（図29）が《佐賀風景》に各々類似していることを取り
上げ、青木と森との親密な関係を指摘している。26）
　《沼》は力強く勢いのある筆触で描かれている。やや沼部分が狭いが、ほぼ画面の上下半分で
陸と沼に分かれている。沼の長めの筆触と木々の葉を表す細かい緑の筆触が、画面に面白味を
与えている。山野英嗣氏は、この作品について「板に油彩で、塗り残しも大胆にスケッチ風の
描写の作例だが、茂る樹木と『沼』の水面の表情が、見事に刻印されている。」27）と評価してい
る。
　《犬》は、薄暗い木々や青緑をした草を背景にして、画面中央に白と青みがかった灰色の体を
した犬が描かれ、サインは左下にある。体をやや前かがみにして、山の方向を見つめている犬
の姿が、まるで帰りたい場所に帰れないような切ない雰囲気を出している。背景の木々部分の
筆触には勢いがあり、風が吹いているかのようである。犬の体部分は、繊細な筆触で、毛並み
のよさそうな犬の毛が表現されている。植野健造氏は、この作品について「全体に夕景とみら
20） 前掲書『新潮日本美術文庫32 青木繁』、68頁。
21） 陰里鉄郎「作品解説」（『巨匠の名画10　青木繁』、株式会社学習研究社、1976年）、129頁。
22） 前掲書『没後100年　青木繁展―よみがえる神話と芸術』、264頁。
23） 前掲書『現代日本美術全集 7青木繁／藤島武二』、109頁。
24） 河北倫名『日経ポケット・ギャラリー』（日本経済新聞社、1991年）、92頁。
25） 前掲書『没後100年　青木繁展―よみがえる神話と芸術』、264頁。
26） 同書、209頁。
27） 同書、264頁。
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れる林と遠方の山あいを背景として、どこか叙情的な郷愁を誘う作品にまとめあげている。」28）
と述べている。
　《橋本道達氏像》には、口ひげを生やし、着物を着た男性がほぼ正面から描かれ、サインは左
下にある。三角の目が特徴的で、肌は黄色みの強い色彩で描かれている。背景も黄色みの強い
灰色で、筆触は残された状態である。植野健造氏は、橋本道達という人物が、明治34（1901）
年に没していることから、青木が、この人物の肖像を描くにあたり写真を使用したということ
を推測している。29）
　《木下秀康大尉像》には、赤や緑などを用いた装飾的な模様の壁を背景に、緑がかった茶の軍
服姿の男性が描かれている。サインは左上にあり、筆触は、筆跡がほとんど残っていないほど
丁寧で、落ち着いた雰囲気の画面となっている。胸に飾られたメダルは、よく観察されており、
細かい描写で美しい。この作品には納入箱（図30）が付属しており、その箱には青木がデザイ
ンしたカラフルな紋章や「AWOKI’S ART STUDIO TOKYO」という文字などが認められる。
また、植野健造氏は、箱の蓋の裏面に、青木によって像主の没後も書き込まれていることから、
この肖像画が、《橋本道達氏像》と同じく写真によって描かれた肖像画であることを指摘してい
る。30）
　《高取伊好氏像》には、エメラルドグリーン、黄緑、緑のカーテンを背景に、黄色がかった茶
のスーツを着た男性が描かれ、サインは右上にある。大きな二重の目、白色のひげ・眉毛・髪
が特徴的である。筆触は丁寧で、顔色が明るく、健康的そうな印象の老人である。植野健造氏
は「晩年の九州放浪中に描いた肖像画の中でも、その描写、構図において最もすぐれた作品の
1つである。」31）と評価している。
　《海》は、水色の空が広がり、海の前景部分は、薄い水色、緑、青で、後方部分は濃い青で表
現され、青みがかった島もみえている。左下にサインがあり、画面中央右には、砂浜、舟、数
人の人物が描きこまれている。河北倫明氏は「この海景は一見房州時代のものと同じように見
えるが、仔細に味わうと、描写はこまかくなり、気分にも弾みが失われ、別趣の境地に入って
いることがわかる。」32）と述べている。全体的に丁寧にゆっくりと描かれたような筆触である。
　《繊月帰舟》は、黄色、桃色、水色、紫色の美しい夕方の空間が広がっている。人物の手は長
く、青木の描く人物の特徴が出ており、画面左下にサインがある。海は全体的に繊細な筆致で、
波も比較的穏やかに表現されている。岩部分は、点描で表現されており、《海》と同様に、明治
37（1904）年、つまり「房州時代」に描かれた海景の作品群（図31）を想起させる。しかし《繊
28） 同書、264頁。
29） 同書、265頁。
30） 同書、266頁。
31） 同書、266頁。
32） 前掲書『近代の美術第 1号青木繁』、98頁。
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月帰舟》の点描は、「房州時代」に描かれた岩部分とは異なり、力強く筆を動かしたというより
も、丁寧に一点ずつ筆を置いたような印象を受ける。
　《夕焼けの海》は、空も海も橙色に染まり、舟も赤茶色で表現されている。筆触は残されてい
るが、画面に激しさは感じられない。サインは左下にある。この作品については、拙稿の中で
ロマン主義の画家であるジョゼフ・マロード・ウィリアム・ターナー（Joseph Mallord William 
Turner）（1775～1851）の《戦艦テメレール号》（図32）と、海景に浮かぶ船という画面構成、
そして大胆な筆使いでありながら繊細さが残されている画面という点で、類似していることを
指摘した。33）西洋の雰囲気が漂う作品であり、海に浮かぶ船の配置が良い。
　《朝日》は大画面に、空、海、太陽のみが描かれたシンプルな作品で、青木の絶筆であるとい
われている。この頃の青木は、かなり体調も悪かったはずである。深緑、緑、水色、白、群青
などが用いられた海に、黄色と黄緑の日の光が映り、明るく優しい筆触の作品に仕上げられて
いる。中村義一氏は、「どうみても、放浪と失意の果て、死の前年の作であったことを考えざる
をえない、いかにも零落の感情を示す不安で暗く、力のない海である。」34）と述べている。また
河北倫明氏が、青木の晩年の風景と海について、「しだいに写生的となり、粗い描写をさけて、
こまかな画態に入っていることは明瞭である。」35）と述べているように、残された時間を慈しむ
ように描かれた丁寧な筆触からは、何か青木の覚悟のようなものを感じる。美しい色彩で緩や
かに揺れている波は、自然の海というよりも、何か他の液体のようである。
　以上の作品分析を基に、青木の晩年の作風変化について、これまでの評価および当時の状況
や発言を確認しながら、検討していきたい。全体としては、主題や筆触においては変化がみら
れたものの、色彩においては、青木らしい繊細で複雑な色使いのままであり、目立った変化は
見受けられなかった。
2　主題と筆触の変化
　まず主題に関して、晩年の作品が、《天草風景》や《佐賀風景》などのように、自然を対象と
しているものが多いということについて考えてみたい。初期に描かれた《闍威弥尼》（図33）や
《輪転》（図34）のような青木の想像力が自由に発揮された作品は、晩年にはほとんどみられず、
わずかに《春》、《秋》、《温泉》などが確認できる程度である。東京美術学校や上野の帝国図書
館があった東京とは異なり、九州における放浪生活の中では、書物や雑誌などの資料をみる機
会もほとんどなかったことも原因であろうが、そうした現実的な原因とともに、青木が自ら進
33） 髙橋沙希「藤島武二・青木繁と世紀末美術」（『東アジア文化交渉研究』第 6号、関西大学大学院東アジ
ア文化研究科、2013年）、126頁。
34） 中村義一『近代日本美術の側面』（造形社、1976年）、208頁。
35） 前掲書『近代の美術第 1号青木繁』、99頁。
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んでそのような主題を選択して描いたということが考えられる。青木は「造形美術繪畫の健全
な主觀的成立」には「想」、「知」、「技」の要素が重要だと記しており36）、《海の幸》を「想」、《わ
だつみのいろこの宮》を「知」とし、「技」は、まだ出来て居ないのでわからないが、「對象を
現實の自然に採り所謂寫實なる者が如何なる點迄及ぶ可きかを試る筈である」37）と述べている。
そのことについて、橋富博喜氏は、「とすればその後に制作される作品が技を主体にしたものに
なることは容易に想像でき、必然的に主題の現実性が要求されることになる」38）と推測し、続い
て、主題が現実へと向かっていることについて「そしてもう 1つは、1907年ころからあらわれ
てきた文学や美術の分野における自然主義の流行に起因するものである。」39）と記している。こ
のことに関しては、はじめに述べたように植野健造氏も指摘しており、青木が「つねに時代の
課題をにない、その課題を時代にそくした形で作品として呈示しよう」40）としていた、というこ
とを提言している。両者の指摘にあるように、青木自身が自然を写生的に描くことを重要視し、
それらの画題を進んで選択した可能性が高い。ゆえに晩年の作品には、想像の世界を表現した
ような油彩作品がほとんどみられないのだと考えられる。
　このことは、主題だけではなく筆触の変化にも関わってくることである。《漁夫晩帰》や《朝
日》などからも把握できたように、晩年になると力強く勢いのあった青木の筆触は、穏やかな
筆触へと変化している。これについては、青木が「描写技術」41）の向上を目指したからではない
だろうか。中村義一氏が、「もちろん〈技〉とは、描写技術を意味する」42）ということを指摘し
ている。これまでの青木の作品は、彼の代表作である《黄泉比良坂》（図35）や《天平時代》（図
36）からも分かるように、人物の眼・鼻・口や手足の指が明確に描かれていない場合が多い。
しかし、ほとんどの晩年の作品においては人物の顔には眼・鼻・口が明確に描かれ、手足の指
も途中で省略されることなく描かれている。そのように人物の顔の中や手足の指まで、細かく
描こうとしたならば、以前よりも筆触が穏やかに、もしくは動きがなくなってしまうという変
化は免れないことだったのではないだろうか。
　《白壁の家》や《沼》などの一部の力強い筆触で描かれた作品を除く、それら晩年の穏やかで
弱々しい作品が描かれた理由としては、彼が肺の病気に侵されていたことや放浪生活で疲労し
ていたことなどが挙げられることも多い。しかしながら、まだ病に苦しむ前に描かれた《わだ
つみのいろこの宮》においても、そのような穏やかで落ち着いた筆触が表われはじめているこ
36） 青木繁『青木繁全文集　假象の創造　増補版』（中央公論美術出版、2003年）、30頁。
37） 同書、30頁。
38） 橋富博喜「作風と活動　古代へのあこがれ」（『週刊アーティスト・ジャパン20　青木繁』同朋舎出版、
1992年）、619頁。
39） 同書、619頁。
40） 前掲論文「研究報告 青木繁作《わだつみのいろこの宮》をめぐって」、39頁。
41） 前掲書『近代日本美術の側面』、237頁。
42） 同書、237頁。
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とから、病気が決定的な要因とはいえないだろう。また放浪生活の疲労についても、確かに一
カ所に留まることのできない環境は、落ち着かず、神経を遣う生活ではある。しかし、晩年の
放浪生活については調査が進んでおり、田中淳氏は「青木は『放浪』とはいっても、あてどな
くさまようというものではなく、友人、知人という人脈のネットワークのなかで移動してい
た」43）ということを指摘している。明治43（1910）年には佐賀県で画会なども開催しており、筆
触が変化するほどの貧困に苦しんでいたわけでもないことが推測できる。おそらく、動きと勢
いのある筆触が描けなくなったというわけではなく、先ほど述べたように主題の変化とともに、
穏やかな筆触を、自ら進んで用いたのであろう。
　これらの画題や筆触の変化に関しては、以下の 3つの引用などが示すように、酷評されるこ
とが多い。
　繁のその後（筆者注：第一回文展に落選後）の絵には、ほとんど見るべきものがない。
「漁夫晩帰」や「秋声」は大作というだけのことで、到底感覚鋭敏にしてみずみずしい繁が
描いた絵とは思えぬような愚作である。44）（近藤啓太郎氏）
　晩年の海は表面だけが輝いていて内部が死んでいる。45）（松永伍一氏）
　かりに青木が長命していても、彼は一個の技術に長けた写実画家としてわずかに記憶さ
れるだけで、もはや彼に新しい可能性があるとはわたしには思えないのである。46）（松本清
張）
　松本清張においては、晩年の作風変化を批判するだけではなく、青木のその後の発展をも否
定している。確かに、晩年になって、若いころの生き生きとした自由な雰囲気がなくなり、そ
のまま魅力がなくなってしまう画家も多くいる。しかし青木の場合、晩年といっても28歳とい
う若さである。それは可能性に満ち溢れた年齢であり、成長が止まってしまうということは考
えにくいだろう。
　河北倫明氏も、青木の晩年の作風変化について、明治37（1904）年に描かれたとされていた
《天平の女》（図37）が、実際には晩年の放浪生活の中で描かれていた事実を挙げ、「青木の画風
が前後期でちがっていながらも、一見きわめて近いものも多々ある」47）ことを認めながらも、「推
43） 田中淳『画家がいる「場所」―近代日本美術の基層から』（ブリュッケ、2005年）、108頁。
44） 近藤啓太郎「未完成の美　青木繁小論」（『太陽』10月号NO137、平凡社、1974年）、28頁。
45） 松永伍一『青木繁　その愛と放浪』（日本放送出版協会、1979年）、18頁。
46） 前掲書『私論　青木繁と坂本繁二郎』、122頁。
47） 前掲書『河北倫明美術論集　第三巻』、209頁。
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定困難な事例は、あくまで一見そうであるだけのことで、すこしていねいに作風の変化をたど
っていくと、青木の場合にも時期による画風の移り行き、その微妙な内部変化がだんだんとの
みこめてくる。」48）ということを指摘している。また、青木の実力を認めながらも以下のように
も述べている。
　事実「わだつみのいろこの宮」以後の作品を見ると、比較的すらすらと生まれたいくつ
かの作品以外は、残念ながら、あまり良い出来のものがない。（中略）もっとも天稟の筆さ
ばきや、軽快なこなし、繊細なものの見方など、他の画家とは比べられない密度があるに
しても、ぜんたいとしては、浪漫的な夢想がうすれ、ややこまかな写生についていく態度
が目立っている。つまり浪漫主義の代表者としてのさっそうとした青木の画情は、もはや
表面から消え、わずかに淡々とした写生画の背景に、うっすらとした哀感となって残る状
況となっている。49）
　河北倫明氏が述べているように、晩年、青木は《天草風景》、《月下滞船図》など哀愁漂う作
品を多く描いている。それらの作品は、《秋声》や《漁夫晩帰》などと比較すると、評価が高い
ものの、青木の不幸な晩年の生活と絡めて、悲劇的な印象を持つ作品として評価されることが
多い。しかし、悲観的な印象よりも、自己の感情を表現する青木の才能に注目すべきではない
だろうか。青木の友人である坂本繁二郎（1882～1969）が、明治37（1904）年頃、貧困に苦し
む青木がノイローゼのようになり「日夜啼泣きし、時には夜半に泣聲をあげて怒號することも
あり、遂には刃物まで振ふに至つた」50）と語っていることや、同じく青木の友人である森田恒友
（1881～1933）が「甚だしく其時の氣分といふものにも支配される性質であつたから、弱音を吐
いて居る頃は、全く畫が出來なかつたので、其代り其反對の時は隨分氣焰も上げて居た。」51）と
述べていることから、青木は神経質であるうえ、その時の気分を表に出す性格だったようであ
る。そのような性格であるとともに、繊細な色彩感覚を持っていた青木は、本能的にその感情
を画面に表現することができたのだろう。当然ながら、これらの哀愁漂う画面においても、青
木の実力が落ちて力強い筆触を描けなくなったというわけではなく、その時の気分にあった筆
触を選択しただけのことだと考えられる。その根拠としては、死亡する前年においても《沼》
のように青木の力強く魅力ある筆触を示す作品が残っていることが挙げられる。このことは、
東京美術学校を卒業し、未来に希望を抱いた青木の弾むような筆触が、《海の幸》において表れ
ているのと同じことであり、青木と彼の作品との関係が晩年になっても変わっていないことを
48） 同書、209頁。
49） 前掲書『近代の美術第 1号青木繁』、88頁。
50） 前掲書『青木繁全文集　假象の創造　増補版』、221頁。
51） 同書、232頁。
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示す作例なのである。
　また、晩年の作品においては、自然とともに日露戦争の戦死者などを描いた肖像像が多く描
かれている。河北倫明氏が「明治四十年帰国後の作品は、出品画風の制作は一、二を数えるだ
けで、大多数は日常生計のための注文画であり、折にふれての手すさび的な小品であった。」52）
と述べているように、《橋本道達氏像》、《木下秀康大尉像》、《高取伊好氏像》などの肖像画も注
文による作品である。確かにこれらの作品は、全体的にシンプルな色彩で仕上げられ、同じく
人物の顔を描いた《女の顔》（図38）や《幸彦像》（図39）などとは雰囲気が異なる。しかし、
それはおそらく描かれた目的の違いであると考えられる。肖像画はあくまで依頼されたもので
あるので、自由な発想ではなく、この時代の注文主が納得する一般的な作品を描く必要があっ
た。それらの肖像画は、明治39（1906）年に描かれた《本庄スミ氏像》（図40）や明治40（1907）
年に描かれた《谷ちか夫人像》（図41）などともよく似た雰囲気を持っている。このような肖像
画が晩年の青木の実力を示すものとして、多く紹介されている状況も、青木の晩年作品の評価
が高くない要因のひとつかもしれない。青木は「美術閑話」の中で、「所で一番六ケ敷いのは油
畫で人物を描く事だ、肖像の如きも實は中々困難である。」53）と述べ、肖像画について「實に良
い風習」54）であるとし、それは写真からでも描く事ができるが、「而かし能く肖像畫の性質を知
る者は決して寫眞から描いて貰ふもの」55）ではなく、「箇性卽ち箇人の特殊な人格性情を發揮し
て布幀に躍如たらしむるのが肖像画の眞意である」56）と述べている。さらに「夫でどうしても是
等の永遠の生命あらしむるのには、不完全な寫眞に加へて、下手な寫眞師の細工したもので其
實質を失つたものから作つては到底充分に出來ぬ、如何にしても生前に眼の當り着實な寫生で
成して置かねばならぬ、」57）と述べており、ここから青木が肖像画を描くにあたり、試行錯誤し
ていることが読み取れる。例えば作品分析でみたように、初老の男性を描いた《初代富安猪三
郎氏像》において、皺やシミなどがほとんど描かれていないのは、青木が単にそのままの人物
を描こうとしたわけではなく、「箇人の特殊な人格性情を發揮」することを目指したことが推測
される。
　さらに青木の作風変化については、作品分析の際、《秋声》における植野健造氏の批評にもあ
ったように、当時の中央画壇との関係が指摘されることも多い。橋富博喜氏は、晩年の作品に
ついて、「世俗的にいえば、文展の入選を目指して現実的な作品を描いたともいえるのである。」58）
と述べている。松本清張も、「青木は内的衝動による画よりも、人に見せる画に移ったのであ
52） 前掲書『近代の美術第 1号青木繁』、89頁。
53） 前掲書『青木繁全文集　假象の創造　増補版』、190頁。
54） 同書、196頁。
55） 同書、196頁。
56） 同書、197頁。
57） 同書、198頁。
58） 前掲書『週刊アーティスト・ジャパン20　青木繁』、619頁。
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る。人に見せるというのを画壇に見せる、もっといえば審査員に見せるという言葉にしてもよ
い。」59）ということや「すでに幸彦が生れていた。その一方、青木は郷里への負担が加重してい
た。彼としては是が非でも有力な賞をとって画壇的な地歩を確立し、生活のメドをつけたいと
いう、いわば断崖上に立たされた心境であった。いきおい審査員を意識した面にならざるを得
ない。」60）ということを述べている。
　確かに青木は、切羽詰まった状態で、賞が欲しいと考えたであろうし、黒田清輝を避けてい
た彼が、明治44（1911）年には、黒田宛てにハガキを出していることなどから、青木の感情の
変化が読み取れるともいえる。そこで青木の晩年の作品が描かれた周辺時期、すなわち明治40
（1907）年から明治43（1910）年までに描かれた白馬会展における作品を観察してみた。
　しかし、まず主題については、青木の晩年の作品を想起させる自然を写生的に描いたものが
ある一方、同時に中沢弘光（1874～1964）の《霧》（図42）などのような、まるで森の中に天女
が降り立った瞬間を描いたような想像豊かな作品も確認できる。また筆触についても、穏やか
な筆触で描かれた作品がある一方、栗原忠二（1886～1936）の《月島の月》（図43）や山脇信徳
（1886～1952）の《雨の夕》（図44）などのように比較的大胆な筆の跡が残る作品も確認できる。
つまり、白馬会展において、自然を写生的に、穏やかな筆触を用いて描いた作品のみが展示さ
れていたわけではないことが分かる。さらに改めて青木と当時の他の画家との作品を比較する
と、青木が油彩の使用方法において一段と優れていたことが分かる。複雑な色彩の表現に適し
た油絵具の特質を掴み、油絵具とオイルをバランスよく配合し、大胆、あるいは細かすぎない
筆触で繊細な色彩を生み出している。それは留学経験をした当時の画家や西洋の画家たちに引
けをとらないほどの、もしくはより優れた油彩作品となっている。
　それにもかかわらず、青木が中央画壇の傾向に合すためだけに、主題や筆触を変化させる必
要があったのだろうか。おそらく、そうではなく、これまで検討してきたように、青木が自身
の芸術の発展のために、積極的な姿勢で自然を写生的に描き、それまでとは異なる穏やかな筆
触を用いて描いたのだと考えられる。その過程の中で、研究として黒田清輝をはじめとする同
時代の画家たちが描く主題などを取り入れたことはあったかもしれない。
3　完成作品への志向
　作品分析から、青木の晩年の作品は、《海の幸》や《女の顔》などの作品と比較して、塗り残
しがほとんどなく、完成度が高くなっていることが理解できる。そこから青木の晩年の作風変
化には、青木が完成作品を目指したことも影響しているといえる。また、本論で取り上げた晩
年の計23作品中、18作品にサインが書かれていた。サインがあるからといって完成作品だとは
59） 前掲書『私論　青木繁と坂本繁二郎』、118頁。
60） 同書、119頁。
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いえないものの、サインを書かないことも多かった彼の意識の変化が読み取れるかもしれない。
　松本清張は、「愚かにも彼は『優婆尼沙土』『黄泉比良坂』『海の幸』などの線を発展すること
なく、画壇一般の傾向に合わせた写実主義と、その画の『叮寧な仕上げ』に専念した。」61）と述
べ、青木が晩年になってから、中央画壇に自分を合わせるために完成作品を目指したのだとい
う推測をしている。確かに、当時は現在のような自由な画風が評価される時代ではなかった。
田中淳氏も「明治四十（一九〇七）年に文部省主催による公募の展覧会、いわゆる文展がはじ
まると、たとえば第一回展で最高の二等賞を受けた和田三造の『南風』（東京国立近代美術館）
のように『仕上がった』作品が評価の対象になっていきました。」62）と述べ、青木について、「青
木は、美術界から、『仕上げる力のない』画家として、排除されたのです。」63）と述べている。ゆ
えに、その完成作品を目指すという流れを作ったのは、当時の美術界の雰囲気であったことは
間違いない。
　しかしながら、実際に青木がそれを目指そうとしたのは、晩年になって中央画壇の作品たち
に合わせようとしたからというわけではなく、それは元々青木の中にあった課題であり、晩年
になってそれを実行しようとしたからなのではないだろうか。なぜなら、自信満々に《わだつ
みのいろこの宮》を出品した際に、「我輩は全く半生にも行かぬのが多かつた」64）とすでに自ら
の未完成さを認めていることや、中央画壇から高い評判を得た《海の幸》について、青木が「あ
れは描きかけさ」65）とか「あんなものだれでも描ける」66）と熊谷守一（1880～1977）に語ってい
たことなどから、早い段階で、青木が自分の作品が未完成であることを認識し、いつまでも未
完成のままではいけないと考えていたことが推測できるからである。おそらく青木は、中央画
壇から高い評価を獲得し続けることができていたとしても、作品の完成を目指しはじめたに違
いない。つまり、青木を完成に向かわせたのは、「完成した作品を描きたい」という青木の前向
きな目標であったと推測する。
　また、河北倫明氏が青木の晩年の作風変化の時期について、「東京時代と九州放浪時代、さら
にいえば『わだつみのいろこの宮』以前と以後といった形で理解することが多い」が、「『海の
幸』を発表した直後ごろから、その転化のきざしがあらわれ」ていると述べ67）、植野健造氏が
《海の幸》以降の青木の画歴について「原初的なイメージにもとづく直接的な表現という制作態
度は後退していったようにみえる」68）と述べていることから、青木が、《海の幸》の発表後、つ
61） 同書、118～119頁。
62） 前掲書『画家がいる「場所」―近代日本美術の基層から』、93頁。
63） 同書、94頁。
64） 前掲書『青木繁全文集　假象の創造　増補版』、23頁。
65） 熊谷守一「人間青木」（日本近代絵画全集 4青木繁月報、講談社、1962年）、 1頁。
66） 同書、 1頁。
67） 前掲書『河北倫明美術論集第三巻』、210頁。
68） 植野健造『日本近代洋画の成立　白馬会』（中央公論美術出版、2005年）、176頁。
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まり自分の作品の未完成な状態に気づいたときから、晩年の作風変化がはじまっているともい
える。
　青木は自分勝手な行動が多い人物であったが、高村真夫（1876～1954）が「其頃十八九であ
つたが頭が却々よかつた、始めから考へをチヤンと定めて硏究して居つた。他の畫學生の樣に
繪にかぢり附いて唯コツゝと纏まるのを喜んで居る風はなかつた。何んでも繪を作る原則とで
も云ふ可きものを片端から理論で考へてやつて見ると云う風であつた。」69）と述べているように、
芸術に対しては、自分の考えや目標を明確に持ち、それに向かって真摯に取り組む姿勢を持っ
ていた。
　ここで、坂本繁二郎の存在に少し触れたい。坂本は《海の幸》について、「あの絵はどうも私
は好きじゃありませんね。じっさいはあんなもんじゃなかった。もっと何と言うか、ぎらぎら
した強烈なもの」70）であったと述べ、《海の幸》に実際のすさまじさが表現されていないことを
批判している。さらに青木の絵について「青木繁の絵は、発想の根本が文学です。自然に立ち
向かっていくのを意識的か無意識的にか避け、写実を空想に代え、自らの絵を弱くしてしまっ
たと思うのです。」71）と述べている。おそらく、このような坂本の意見は、青木が坂本とともに
芸術について話し合う中で、多少なりとも伝えられたであろう。坂本は「青木たちとの交友を
通じて、画学生としての情熱を吐き出し、歯に衣きせぬ批評をし合った」72）ことを記している。
青木は、人の意見を聞くような性格ではないが、坂本は青木にとって特別な友人だったはずで
ある。よく指摘されることだが、二人は、同郷で、同じ歳で誕生日も近く、名前に同じ「繁」
の漢字が入っている。幼い頃は、青木よりも先に坂本が絵を習っており、青木が特に注目され
ていない中で、坂本は神童と呼ばれていた。東京生活においては、しばらく同居していた時期
があったし、青木が、女性関係や金銭上のことで、坂本にだけ弱音を吐くことも多かったらし
い。73）態度には出なかったようであるが、青木にとって坂本は心の奥で信頼する友人であったこ
とが推測される。青木の性格から考えても、坂本の意見が、青木に完成作品を目指させた大き
な要因になったとはいえないであろうが、間違いなく白馬会に出品されていた多くの作品より
は、青木に影響を与えているであろうということをここで述べておきたい。
　河北倫明氏は《海の幸》について「この図を未完成という人もあるが、青木は芸術的な勘ド
コロをおさえてしまうと、むしろそれが壊れることを恐れた。」74）ということや、《女の顔》につ
いて「ふつうには未完成の作と見られそうだが、絵のきめ手となるところは、青木流にピチンと
69） 前掲書『青木繁全文集　假象の創造　増補版』、235頁。
70） 岩田礼『坂本繁二郎』（新人物往来社、1973年）、53頁。
71） 坂本繁二郎『私の絵私のこころ』（日本経済新聞社、1969年）、43頁。
72） 同書、41頁。
73） 同書、38頁。
74） 河北倫明『日本近代絵画全集第 4巻　青木繁』（講談社、1962年）、20頁。
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出来ている。そこが決れば、それ以上ムダな筆を振わないのが当時の青木のやり方であった。」75）
ということを述べ、青木の作品にとって未完成であることが画面を魅力的にみせるひとつの方
法であったことを指摘している。しかし、青木は未完成の魅力だけに頼ることなく、変化・発
展を目指し、新たな道に進んだのである。それが周囲の人々からみると、実力や魅力が無くな
ってしまったようにみえていたとしても、青木本人にとっては、それが成功であったし、必要
な過程であったのであろう。
　最後に、青木の晩年の作品における西洋絵画の影響について指摘しておきたい。これまで青
木と西洋絵画の関係については、頻繁に指摘されてきているものの、晩年における西洋絵画の
影響については大きく取り上げられたことはなかった。しかし、作品分析を行った際、先行文
献の各々の図版解説においては西洋の影響について多々触れられていることを確認することが
できた。《春》、《秋》、《温泉》などはもちろんのこと、一見日本の日常風景を描いただけにみえ
る《秋声》、《漁夫晩帰》、《二人の少女》においても西洋の影響が指摘されており、晩年におい
ても青木が西洋絵画に関心を持っていたことが分かる。そこで、特に青木が好んだラファエル
前派の画家たち、中でもエドワード・コーリー・バーン＝ジョーンズ（Edward Coley Burne-
Jones）（1833～1898）との関係を検討してみた。その結果、作品分析で指摘したように《秋声》
における表情の読み取ることのできない人形のような女性の顔や《漁夫晩期》の人物たちにお
ける笑顔のない虚ろな表情は、バーン＝ジョーンズが描く人物たち、例えば《フローラ》（図
45）における女性の無表情さによく似ていた。
　ジョン・クリスチャン（John Christian）氏が、青木の作風変化のはじまりとして頻繁に挙
げられる《わだつみのいろこの宮》を、「青木繁がラファエル前派から受けた影響の総計かつ最
も豊かな実りを示す作品」76）だと述べていることも注目すべき点である。松本清張は、《わだつ
みのいろこの宮》について「三人の顔は人形に同じである。」77）ということや「画に躍動もなく
生気もなく、ただあるのは死灰で塗られた如き装飾である。」78）と批判しているが、人物の表情
が「人形」のようであることや、「躍動もなく生気もな」いという特徴は、まさにバーン＝ジョ
ーンズの作品にみられるものであり、それはむしろ青木が目指していた絵画表現だったのかも
しれない。森田恒友が、「制作の方では比較的完成した、『いろこの宮』の如きは、自分の講圖
の才能を賴み過ぎた形があるので、全く『海の幸』以前に出て居る樣なよい氣持は失せて居
た。」79）と述べ、河北倫明氏が、《海の幸》以後の作品について、「だんだん美しい階調が破れは
75） 同書、12頁。
76） ジョン・クリスチャン　垣ケ原美枝訳「青木繁とラファエル前派」（『青木繁＝明治浪漫主義とイギリス
展図録』、石橋財団石橋美術館・栃木県立美術館・石橋財団ブリヂストン美術館・ひろしま美術館、1983
年）、32頁。
77） 前掲書『私論　青木繁と坂本繁二郎』、121頁。
78） 同書、121頁。
79） 前掲書『青木繁全文集　假象の創造　増補版』、231頁。
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じめ、冷たい人工論理の工夫がようやくあらわな苦悶をのぞかせてくる。」80）と批判している画
面の特徴においても、バーン＝ジョーンズの考え抜かれた固い画面を想起させる。
　以上のことから、ラファエル前派の作品、特にバーン＝ジョーンズの完成度の高い丁寧に描
きこまれた画面が、青木を完成作へと向かわせた一つの要因として挙げられるのではなかろう
か。
おわりに
　青木の晩年の作品は、色彩の美しさは失われていないものの、主題や筆触において変化がみ
られることが把握できた。そのような主題や筆触の変化の要因としては、青木が、「想」、「知」、
「技」のうち、「技」の要素を表現することを目指し、それまでとは異なる穏やかな筆触を用い、
自然を主題にして写実的な作品を描いていたからだということを指摘した。
　その中で、哀愁漂う《天草風景》、《月下滞船図》などの作品については、その悲観的な印象
に注目するのではなく、絵画に自らの感情を表現する青木の才能に注目すべきであることを述
べた。また多くの肖像画においては、それまでの作品と描かれた目的が異なっていることで、
雰囲気も異なったものになっているということを述べた。さらにこれまで指摘されてきた青木
の作風変化と白馬会との関係については、青木が、中央画壇の作風とは関係なく自己の芸術の
発展のための課題として作風を変化させていたことを主張した。その理由としては、当時の白
馬会展において、自然を写生的に、穏やかな筆触を用いて描いた作品のみが展示されていたわ
けではないこと、青木が当時の他の画家と比較して、油彩の使用方法において一段と優れてい
たことなどを挙げた。
　同様に、青木の晩年の作品が、高い完成度を保持していることについても、晩年になって中
央画壇の作品に合わせようとしたからというわけではなく、完成させることは元々青木の中に
あった課題であり、それを晩年になって実行しようとしたからだということを述べた。青木は、
かつて「画談」の中で「硏究としては飽く迄他を汲み容れてゆかなければならないから仕方が
ないが、製作は人々によつて皆別々でありたいものだと思ふ」81）という言葉も残している。むし
ろ、坂本繁二郎やラファエル前派の画家たち、特にバーン＝ジョーンズの存在が、青木の完成
度の高い画面に影響しているといえる。
　当然ながら作風変化に関しては、さまざまな要因が複雑に絡んでいるはずである。中央画壇
に認められない焦り、そして家族・友人などに会えない寂しさが、青木の作風変化に全く関係
がなかったとはいえない。しかし、これまで指摘されてきたような、自分の芸術を捨てて中央
画壇に合わせた作品を描いたということや、病気や放浪の疲労から勢いのある力強い作品が描
80） 前掲書『河北倫明美術論集第三巻』、230頁。
81） 前掲書『青木繁全文集　假象の創造　増補版』、10頁。
 晩年における青木繁作品（髙橋） 21
けなくなったということなどの悲観的な要因については否定しておきたい。青木の作風変化は
あくまで目的が変化したからであり、彼の意思が折れたということや、実力が落ちたというわ
けではない。ただ中村義一氏が「二八歳で夭折したこの画家の画業は、完成の域に到達するに
はあまりに短かすぎた。」82）と述べているように、彼の晩年の作品が、馴染んでいた画風を変化
させて、完成へと向かう試行錯誤の作品となっていることや、それらの穏やかな画面とそれま
での斬新な力強い画面との差異が大きすぎることなどで、評価が低くなっているところがある
のかもしれない。
　しかしながら、晩年の作品を分析するにあたり、色彩や構図などにおいて、変わらぬ青木の
魅力をしばしば確認することができた。すでに触れた《漁夫晩期》や《朝日》などの不思議な
奇妙さについても、初期に描かれた《自画像》（図46）や《海の幸》に繋がるものがある。やは
り晩年においても、鑑賞者に何かを語りかけるような青木の得体の知れない本質は健在であり、
誰しも否応なしに、彼の画面に惹きつけられるのである。
82） 前掲書『近代日本美術の側面』、220頁。
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図 6　青木繁《筑後風景》
1908年東京国立博物館
図 1　青木繁《海の幸》
1904年石橋財団石橋美術館
図 2　青木繁
《わだつみのいろこの宮》
1907年石橋財団石橋美術館
図 3　青木繁《秋声》
1908年福岡市美術館
図 4　青木繁《春》
1908年石橋財団石橋美術
図 5　青木繁《秋》
1908年石橋財団石橋美術
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図 7　青木繁《漁夫晩帰》
1908年財団法人ウッドワン美術館
図 8　青木繁《月下滞船図》
1908年石橋財団石橋美術館
図14　青木繁《白壁の家》
1909年
図13　青木繁《天草風景》
1909年財団法人大原美術館
図12　青木繁《二人の少女》
1909年財団法人日動美術財団
笠間日動美術館
図11　黒田清輝
《白き着物を着せる西洋婦人》
1892年ひろしま美術館
図 9　青木繁
《初代富安猪三郎氏像》
1908年
図10　ラファエル・コラン
《麦藁帽子を持つ婦人》
1894年福岡市美術館
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図15　青木繁《春郊》
1909‒10年頃
図16　青木繁《温泉》
1910年
図17　青木繁《佐賀風景》
1910年佐賀県立美術館
図18　青木繁《筑後風景》
1910年財団法人河村美術館
図19　青木繁《沼》
1910年
図20　青木繁《犬》
1910年島根県立美術館
図23　青木繁《高取伊好氏像》
1910年
図21　青木繁《橋本道達氏像》
1910年
図22　青木繁《木下秀康大尉像》
1910年
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図24　青木繁《海》
1910年
図25　青木繁《繊月帰舟》
1910年
図26　青木繁《夕焼けの海》
1910年財団法人河村美術館
図27　青木繁《朝日》（絶筆）
1910年佐賀県立小城高等学校同窓会黄城会
図29　森三美《筑後風景》（裏面）
1910年頃
図28　森三美《筑後風景》（表面）
1910年頃
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図30　《木下秀康大尉像》
納入箱
図31　青木繁《海》
1904年石橋財団石橋美術館
図32　ターナー《戦艦テメレール号》
1838年ロンドン ナショナル・ギャラリー
図33　青木繁《闍威弥尼》
1903年石橋財団石橋美術館
図35　青木繁《黄泉比良坂》
1903年東京藝術大学
図34　青木繁《輪転》
1903年石橋財団石橋美術館
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図37　青木繁《天平の女》
1909年
図36　青木繁《天平時代》
1904年石橋財団ブリヂストン美術館
図42　中沢弘光《霧》
1907年東京国立博物館
図41　青木繁《谷ちか夫人像》
1907年
図40　青木繁《本庄スミ氏像》
1906年明善同窓会
図39　青木繁《幸彦像》
1907年栃木県立美術館
図38　青木繁《女の顔》
1904年
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図45　バーン＝ジョーンズ《フローラ》
1868‒1884年郡山市立美術館
図43　栗原忠二《月島の月》
1909年三島市郷土館
図44　山脇信徳《雨の夕》
1908年高知市立中央公民館
図46　青木繁《自画像》
1903年石橋財団石橋美術館
〔挿図出典〕
挿図 1：辻惟雄『日本美術の歴史』（東京大学出版会、2005年）。
挿図 2～ 9、12～27、30、31、33～36、38～41、46：森山秀子、植野健造、貝塚健、山野英嗣編著『没後100年　
青木繁展―よみがえる神話と芸術』図録（石橋財団石橋美術館、石橋財団ブリヂストン美術館、毎日新聞社、
2011年）。
挿図10：責任編集　三輪英夫『日本の近代美術 3　明治の洋画家たち』（大月書店、1993年）。
挿図11：大峡弘通　編集発行人『アサヒグラフ別冊日本編60美術特集黒田清輝』（朝日新聞社、1989年）。
挿図28、29：山野英嗣「『青木繁』再考』 美術史上における視点から」（『没後100年　青木繁展―よみがえる神
話と芸術』図録（石橋財団石橋美術館、石橋財団ブリヂストン美術館、毎日新聞社、2011年）。
挿図32：高階秀爾責任編集『世界美術大全集第20巻ロマン主義』（小学館、1993年）。
挿図37：河北倫明『近代の美術第 1号青木繁』（至文堂、1970年）。
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挿図42～44：石橋財団ブリヂストン美術館（宮崎克己、貝塚健、中田裕子、福満葉子）、京都国立近代美術館（島
田康寛、山野英嗣）、石橋財団石橋美術館（植野建造）、『結成100年記念白馬会―明治洋画の新風』（日本経済新
聞社、1996年）。
挿図45：三菱一号館・兵庫県立美術館・郡山市立美術館・東京新聞『バーン＝ジョーンズ展』図録（東京新聞、
2012年）。
【附記】本稿は、平成24年度文部科学省「卓越した大学院拠点形成支援事業」にもとづく、博士後期課程院生へ
の出張支援による研究成果の一部である。
